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La práctica siempre antecede al concepto, de no ser así la historia del Arte Sonoro no 
empezaría apenas hace treinta o cuarenta años a lo sumo (1) y nuestro texto no tendría 
sentido. Igualmente ha ocurrido con la performance, otra palabra relativamente reciente 
pero que ha englobado el conjunto del arte de acción, más allá de que determinados 
artistas del pasado fueran conscientes de ello y que se sorprendieran ahora viendo que su 
trabajo se ha convertido en una performance y no en una velada vanguardista o teatro 
sintético que pretendían hacer. Encontrar los precedentes de una práctica actual es meterse 
en el túnel del tiempo, en el eterno presente ¿quién dudaría que el arte de las cavernas no 
era una pionera práctica multimedia?, en la cueva confluía, como en el ordenador, 
simultáneamente todos los medios: la imagen, grafía, sonido, movimiento y otros que 
desconocemos. Pero a pesar de ello, no podemos confundirlos, los conceptos son 
históricos y muchas cosas han cambiado que nos hace encontrar sus conexiones y 
divergencias. Con el tema que nos ocupa del Arte Sonoro Español, también ocurre lo 
mismo, su definición y práctica actual nos hace descubrir y redefinir posibles 
manifestaciones anteriores de creación sonora experimental, que no le habíamos prestado 
atención específica, pero que desde una mirada y escucha diferente (e interesada, hay que 
decirlo) pasan a convertirse en antecedentes de prácticas contemporáneas, que muy bien 
podrían se incluidas ahora bajo ese amplio espectro que recoge el Arte Sonoro: Radio-arte, 
audio-instalaciones, escultura sonora, poesía sonoro-visual, acciones sonoras, etc. 

La primera dificultad que nos encontramos es ontológica ¿ha existido realmente una 
vanguardia española?, nadie dudaría que ha habido artistas vanguardistas españoles 
claves en el panorama internacional, pero eso no hace una vanguardia autóctona, con un 
ideario y programa de acción conjunta de artistas que pretenden una transformación 
artístico-social total y diferenciadora, fundamental en la formación de todo movimiento 
vanguardista. Es por ello, que la vanguardia española del s. XX en relación a los 
movimientos artísticos europeos será marginal (a diferencia de su protagonismo en los 
siglos XVI y XVII), debido al ostracismo de la política y la sociedad españolas del momento, 
poco proclives a los cambios que significaban un espíritu moderno. A pesar de ello, esto no 
impidió que aquí surgieran algunos movimientos propios de vanguardia (ultraísmo y 
postismo), y especialmente artistas y escritores que emigraron fuera y que participaron 
activamente en los movimientos europeos de vanguardia (Picasso, Dalí, Buñuel, Miró, 
entre otros). Es en este panorama, entre autores y grupos españoles y su trabajo realizado 
tanto en el interior y exterior de la geografía española, donde recogeremos esos posibles 
antecedentes del Arte Sonoro Español. 


Ramonismo: De las “greguerías onduladas” al “suicidio de un piano” 

Ramonismo, ¿un ismo de una sola persona?, o quizá diríamos mejor una persona de 
multiplicidad de ismos representado a través de Ramón Gómez de la Serna [ver imagen n° 
1]. Siempre es difícil poner una fecha clave en el inicio de la vanguardia española, pero una 
de ellas sería abril de 1909, con la traducción y publicación en el n° 6 de la revista Prometeo 
del “Manifiesto del Futurismo” de F. T. Marinetti, por Ramón Gómez de la Serna, apenas 
dos meses después de su publicación en Le Fígaro. Aunque esto no significaría una 
adhesión incondicional a las proclamas futuristas, prueba de ello es que seguido a la 



traducción, en un artículo sin firma (Ramón) ironiza una paternidad española del futurismo - 
y no precisamente la de Gabriel Alomar- sino “lo que él dice [Marinetti] de la Victoria de 
Samotracia, lo habíamos dicho ya nosotros, no ante un automóvil, sino ante una maquinilla 
de afeitar”. Aunque, sí que podemos considerar que su traducción servía como toma de 
conciencia de la necesidad de renovación, un “viva lo nuevo” gritado miles de veces como 
en el poema visual de Ramón incluido en el prólogo de su libro “Ismos” (1931). 

En Ramón Gómez de la Serna encontramos múltiples antecedentes de lo que ahora 
llamamos arte sonoro, a pesar que no era ni músico ni artista plástico (aunque sí un 
admirable dibujante y su casa una auténtica instalación artística), su trabajo de escritor y su 
contacto profesional con los nuevos medios como la radio, hace que de su escritura y 
trabajo radiofónico encontremos tanto imágenes sonoras, como experiencias de arte 
radiofónico, que anticipan propuestas que se desarrollarán posteriormente en la segunda 
mitad del siglo XX. 

En su trabajo en la radio, podríamos destacar dos vertientes en su contribución al radio-arte, 
una como radio-reportero para Unión Radio y otra por sus visiones sonoras surgidas de sus 
escritos en la revista radiofónica Ondas. Como reportero hay que resaltar, en primer lugar, 
por haber realizado el primer reportaje radiofónico en España, desde la Puerta del Sol de 
Madrid en 1929 (2), y especialmente por su forma de radiar, considerado como un “cronista 
de guardia”, que se lanzaba con su micrófono radiofónico a la calle y hablaba con la gente 
trabajadora: vendedores de lotería, chóferes, mieleros y demás vendedores ambulantes de 
la Puerta del Sol, donde recogía sus voces y permitía ser escuchadas y multiplicadas a 
través de las ondas radiofónicas. Su micrófono se convertía de esta forma en un altavoz de 
lo silencioso y olvidado, no sólo de las personas, sino también de los objetos, como ante 
esas nuevas farolas que instalaron en la Puerta del Sol que él las inauguraría como si de un 
monumento público se tratara: 

“Esta farola a que le dedico mi apología traerá claridad a los asuntos nacionales y es 
antioscurantista por excelencia (...). Queda inaugurada esta farola nueva que sólo lleva diez 
días en uso, gran farola por lo mismo que llamamos a un hombre gran hombre” (3) 

Acabado su discurso radiado “monumental”, la gente que se encontraba en ese momento 
en la plaza le aplaudió y él se inclinó reverente delante de la farola. Ahora, esta intervención, 
sería considerada como una performance radiofónica o arte público. 


Sus reportajes no sólo abarcaban la vida pública, sino también quiso cumplir su sueño de 
tener un “micrófono íntimo” en su casa, enlazado con la emisora central de Unión Radio, 
donde -en la soledad y el silencio- emitía su “Parte del Día” con aquello que eventualmente 
pasaba por su casa: una visita, las impresiones fugaces de una carta que le llegaba, lo que 
veía desde el balcón, lo “recién presenciado o lo recién sucedido”. Él se consideraba un 
cronista de guardia y además el “poseedor de un micrófono privado en funciones 
universales” (4). 


En su casa había instalado su Taller de Greguerías, donde algunas de estas greguerías 
fueron dedicadas al propio medio radiofónico, y que además de radiarlas algunas de ellas, 
las publicó también en la revista Ondas dentro de su sección “Radio Humor”, a través de 
diferentes entregas que denominó “greguerías onduladas”, “ovillejos de ondas” o “caprichos 



ondulados”. En ellas reflexiona poéticamente sobre todos los aspectos del nuevo medio, 
desde los elementos puramente tecnológicos (válvulas y acumuladores, el micrófono, el dial, 
altavoces, etc.) hasta los factores comunicativos (los mensajes, el auditorio, su poder y su 
mercantilidad...), fascinándole ese nueva expansión inmaterial que ofrecen las ondas 
radiofónicas, donde llega a humanizarlas, como en su Greguería ondulada n° 22 escrita en 
1927: 

“Muchas veces, en horas sin posibilidad, dejo abierto mi aparato para saber como respira 
electrónicamente el aire, como bulle su sistema nervioso” (5) 

Esta greguería es una invitación a la escucha del “silencio radiofónico” que antecede a lo 
que John Cage planteara en sus obras 4’33 y O’OO”, escritas en 1952 y 1962 
respectivamente. 

Hay que tener en cuenta que este “silencio ruidoso” generado por el propio canal era 
habitual en estos primeros años de la radiofonía, debido a las interferencias, la dificultad de 
sintonía y a los llamados “parásitos radioeléctricos”, que conllevaba múltiples protestas de 
los radioyentes, donde Ramón se hacía eco en sus escritos en las revistas radiofónicas, 
ofreciendo una visión lúdico-creativa de ellos, como en sus artículos “Variedad y belleza de 
los pitidos” (Ondas n° 167, 26-VIII-1928), “Aislamiento del parásito” (Ondas, 14-V-1932) o 
“El circo de las ondas” (Ondas n° 215, 27-VI11-1929) donde en este último crea un 
paralelismo de los ruidos de las ondas de radio como si se trataran números de circo, 
realizados por “ondas artistas” en un “programa de equilibrismo, malabarismo y payasismo 
de las propias ondas” (6). 

En este afán de contemporaneidad, Ramón propone nuevos monumentos más allá de 
“erigir personas muy parecidas entre sí sobre taburetes mas o menos altos de piedra y 
mármol”, que son una “especie de director de orquesta sin músicos ni auditores” (7). De 
esta forma diseña monumentos significativos en la actualidad: al thermo, a la pluma-fuente, 
a la aviación, al automóvil y a la radio. El “Monumento a la Radio” [ver imagen n° 2] tendría 
el altavoz más potente del mundo y vendría a ser como un vitáfono o sonido de la vida, 
frente a los “estafemos mudos” de las estatuas de los grandes oradores, que de conocer 
este monumento estos “escultorizados” lo utilizarían para lanzar “el mejor discurso de su 
vida”. 

Además de los escritos y prácticas radiofónicas de Ramón Gómez de la Serna, 
encontramos otros antecedentes en su literatura que anticipa conceptos y manifestaciones 
del arte sonoro. En sus numerosas greguerías y relatos cortos, aborda de forma heterodoxa 
temas como del silencio, los ruidos y el hecho musical. En cuanto al tema del silencio, para 
Ramón “el silencio no es nuestro silencio, ese silencio que tenemos que presenciar o en el 
que tenemos que estar para comprenderle” (8), sino para él “el silencio es Dios”, la 
eternidad, lo que quedará, por ello él dice irónicamente que “ha dejado sólo al silencio 
muchas veces por respeto” en su casa para no estorbarle y que pudiera “besarse con las 
mujeres de sus cuadros”. Además, Ramón le confiere un valor autónomo al silencio, hasta 
el punto que lo concibe como un número más en el espectáculo del circo, denominándolo 
“el número silencioso” (9), que lo describe dentro de su libro “El circo” (1917), como “esa 
intensa expectación del principio del espectáculo”, una espera que “sólo es comparable a la 
que atiende a la salida del primer toro en la corrida de la beneficiencia”. Esta valoración de 
los elementos que rodean al espectáculo o al hecho sonoro, es un acercamiento a las ideas 
de Cage en su obra 4’33” que nos invita a escuchar esos sonidos del silencio que nos 
envuelven en todo hecho musical, que para Ramón son los que generan la expectación en 
la sala: “En el silencio del número muy silencioso hay un momento de solemnidad, en que 



los anfiteatros se ponen de pie, y otro momento en que se rompe el silencio en los mil 
pedazos, en los mil añicos de las mil palmadas”. 

En este “descubrimiento de lo insólito en lo ‘trivial’, en lo cotidiano” (10), Ramón reflexiona 
poéticamente con numerosos ruidos de nuestra cotidianidad, como por ejemplo invita a 
escuchar el ruido de los cierres metálicos al cerrarse en la noche o el descorrerse de la 
primera cortina metálica por la mañana, que le recuerda las señales teatrales de bajada o 
subida del telón (11), o el murmullo de las fábricas en la noche silenciosa que le suenan al 
mar (como si de un paisaje sonoro se tratara) y describe cómo las bocinas del automóvil 
atacan al estómago (12). Además, recoge otros sonidos más sutiles como el latido de 
nuestro corazón en la almohada, que le es mas desolador que el tic-tac del reloj, donde de 
este último se pregunta si se pierde o “¿dónde se va yendo?” (13), o de cómo el “ruido de 
los pies descalzos de una mujer da una fiebre sensual y cruel...” (14) y finalmente expresa 
-paradójicamente- el ruido más “terrible” de todos, que no está determinado por sus 
decibelios sino por una presión sonora del sentido de ridículo o la pérdida de distinción de 
clase social: “¡El ruido más terrible del mundo es el que produce un sombrero de copa al 
caerse!” (15). 

Ramón fue sensible a los sonidos que le rodeaban y por la gente que los producía, de ahí 
que homenajea a esos sonidos de la calle: el canto del melonero, la llamada al sereno, la 
voz del vendedor de frutas, la campanilla del trapero, o el chiflo del afilador que “delata a los 
oídos videntes”(16) (“Al oír el chiflo del afilador se sienten escalofríos como si pasase el 
viento del atardecer por el primitivo mundo lleno de miedos”). Se para a poetizar estos 
sonidos que escucha en la calle junto a esos otros que le acompañan, como el que 
producen las carretas por el pavimento de piedra, que nos hace recordar la transformación 
de nuestro entorno que plantea la ecología sonora, donde los sonidos mueren como las 
personas. 

Finalmente, resaltaremos el último aspecto donde Ramón anticipa otras prácticas del arte 
sonoro, y son esas imágenes y acciones sonoras que genera cuando describe situaciones 
inverosímiles a partir de los instrumentos y manifestaciones musicales. El se anticipa al 
surrealismo creando una asociación del violoncello con la mujer en una greguería de 1917 
(17), y aquella otra equiparando la funda de un violín con la caja de un muerto (18). Textos 
posteriores sigue creando imágenes literarias surreales como el Sueño del violinista que era 
“tocar debajo del agua para que se oyese arriba, creando los nenúfares musicales” (19), La 
vivienda acordeón donde “el hombre del fuelle se había visto obligado a vivir con su familia 
en su propio acordeón” (20), o la Mermelada musical que era elaborada por una profesora 
de piano a base de notas y teclas (21). En otro texto breve que titula La zambomba de 1922, 
inclusive llega a “escribir” una partitura en un pentagrama, una pieza sola para zambomba 
titulada El turrón [ver imagen n° 3] donde sustituye las notas musicales por “U” mayúscula y 
“u” minúscula y sus variaciones, con la intención de que sea la zambomba una “digna 
compañera del bajo” y que en el Real pudiera haber un nuevo profesor que sea un “virtuoso 
de la zambomba” (22). Ramón tuvo contacto con la música, no como compositor, sino como 
escritor del libreto de la ópera Charlot (23), escrita en 1933 y musicada por Salvador 
Bacarisse, un compositor de la llamada también Generación del 27. La ópera tuvo un 
frustrado intento de estrenarse el mismo 1933 aprovechando un viaje a Argentina, en el 
Teatro Colón de Buenos Aires, donde Ramón quería incluso traerse al propio Charlot al 
estreno, pero de haberse estrenado la ópera -en palabras de Ramón- “hubiera sido un 
buen escándalo lírico, pero no se atrevieron a estrenar” (24). La obra se ha valorado como 
el nuevo género de la ópera cómica española, donde se sirve -por ejemplo- de “un tenor a 



la italiana para cotejar a su amada sin pronunciar él ni una nota, como un ‘Charlot’ auténtico, 
fiel al cine mudo” (25). 

Pero realmente donde Ramón goza de toda su libertad creativa es en sus escritos, donde a 
veces construye experiencias extramusicales que anticipan lo que años después serán 
acciones sonoras de grupos anti-artísticos como Fluxus, como es el caso de su 
fantasmagoría llamada “Suicidio de un piano”, publicada hacia 1935, donde nos crea una 
situación de un gran piano vertical que se escapa de sus amarras y cae de un cuarto piso a 
la calle, rompiéndose en “mil pedazos y en mas de mil notas”, en palabras de Ramón: “La 
bomba musical conmovió a toda la ciudad, y aparecieron bemoles perdidos en los tejados 
lejanos y teclas negras en guantes remotos” (26), de esta forma el piano había conseguido 
salvarse de unas “monótonas lecciones”. 

El legado de Ramón no ha quedado sólo sobre el papel, sino también su imagen y voz 
grabada, como en el film sonoro “El orador” (27) rodado en 1928 por Feliciano Vítores 
mediante un precario sistema sonoro llamado Phonofilm, donde Ramón realiza un 
monólogo-performance a la manera de sus famosas conferencias-maleta donde saca 
objetos de una maleta e improvisa sus descubrimientos insólitos de lo trivial, en este caso 
“un monóculo sin cristal” de nuevo rico y una mano gigante que parodia los demagogos 
discursos políticos, además de sus imitaciones fonéticas no habituales de un gallinero en 
las tardes calurosas. Además de este film, se editó en Buenos Aires, dentro de la colección 
“Antología Sonora” (28) dirigida por Guillermo Orce y Arturo Cuadrado, un disco individual 
suyo de poco más de 200 copias (inencontrable hoy en día), titulado “Greguerías”, donde es 
el propio Ramón quién las recita. También se encuentran grabadas algunas de sus 
conferencias en los archivos sonoros de Radio Nacional de España, una de esas 
conferencias “Comentarios del exilio en Argentina”, grabada posiblemente en 1949 a su 
vuelta a España, donde en la ficha técnica se indica que realiza “imitaciones del gallo” y 
dice “palabras altisonantes”. Ese mismo año volverá a Argentina definitivamente, después 
de su fría acogida. 

Cubismo: “La orquesta sinfónica de carnes hechas pedazos” 

Con esta frase (29) definía el propio Picasso su cuadro de las "Démoiselles 
dAvignon" (1907), pintura considerada como el comienzo de la vanguardia artística europea, 
y donde aquí el artista se sirve de los conceptos de “orquesta” y “sinfonía” propios del 
lenguaje musical, tal vez porque éstos no necesitaban una referencia figurativa -como en 
las artes visuales- para expresar una coherencia y confluencia al mismo tiempo de sus 
elementos divergentes. Picasso tuvo un contacto constante con la música y los músicos, 
especialmente a través de la realización del vestuario y escenografía de varios ballets: 
“Parade” (1916-17) con música de Erik Satie y libreto de Jean Cocteau, “El Sombrero de 
Tres Picos” (1919) de Manuel de Falla, y “Pucinella” (1920) de Igor Strawinsky. Será con el 
el ballet “Parade” donde quizá logra su mayor aportación y -por extensión- un gran 
escándalo; su vestuario cubista de los personajes como el “manager americano” [ver 
imagen n° 4], que lo formaba una superestructura de rascacielos y donde en una de sus 
manos sujetaba un megáfono, conferiéndole una “cierta rúbrica coreográfica” (en palabras 
de Cocteau) que obligaba al bailarín a moverse como un autómata y a crear “un tumulto 
rítmico con el ruido de sus pies durante los silencios intercalados en los números musicales” 
(30). Todo ello añadido a esos otros ruidos que Cocteau sugirió a Satie que incluyera en su 
partitura: una máquina de escribir, un látigo o disparos de pistola; que lo convierten en un 
antecedente de la llamada acción musical (o action music) que se iniciará en los años 
sesenta, y que contendrá también un contenido crítico desmitificador a la sociedad de su 



momento, que en los personajes de Parade reflejaban los negocios, la competencia y la 
propaganda. 

El interés de Picasso por la música se encuentra también en sus dibujos, pinturas y 
esculturas, desde los inicios de su época azul hasta su largo recorrido cubista, 
consiguiendo reflejar siempre una musicalidad en la imagen, donde la identificación 
cuerpo/instrumento se va haciendo cada vez mayor, pasando de la fusión “sujeto-objeto” a 
“objeto-objeto”, desarrollado éste último especialmente en sus naturalezas muertas, 
creando un diálogo espacio-temporal entre las diferentes cualidades plásticas del sonido y 
las musicales de la imagen. Para su comprobación, aludiremos aquí a dos obras realizadas 
por Picasso que responden a diferentes desarrollos del cubismo. “Construction. Violon, 
bouteille sur une table-automne 1915” y “Guitare-mai 1926”. En la primera de ellas [ver 
imagen n° 5] Picasso traduce las vibraciones y las ondas sonoras a través de la propia 
estructuración del espacio y la organización compositiva de la obra, que remite también a 
una organización que es sonora y musical. Es muy conocida la articulación del cubismo 
gracias a la introducción de una “cuarta dimensión” en las obras, la del tiempo, organizado 
en función de la categoría de simultaneidad. Esta categoría se mantiene por la introducción 
de una objetividad basada en la coexistencia de los puntos de vista. Esta idea, que puede 
llevar a la ¡dea de plegado del espacio, al juego calidoscópico de las miradas, está 
transformada en la obra por la introducción de un despliegue de lo compositivo gracias al 
cual en este trabajo se comunica con el sonido, entendido como el despliegue de ondas 
sonoras. 

De acuerdo con lo dicho, el juego espacio-temporal se transforma y se convierte la 
percepción en vibración perceptiva, gracias a la doble sensación que produce el hecho de 
que en ella se despliegan dos aspectos divergentes: 

-El punto de vista visual, resultante de la estructuración simultánea de varios puntos de vista 
que provocan el juego plano-contraplano y que rompen la estructuración gestáltica de 
figura-fondo, y la coherencia visual. 

-El punto de vista que podríamos denominar -metafóricamente- sonoro, que provoca el 
volumen compositivo estructurando ese juego simultáneo por la proyección de la 
profundidad o de una línea oblicua que hace que tendamos a “escuchar” los sonidos 
agudos del violín. 

De este modo, esa “naturaleza muerta” de Picasso, se encuentra animada, al 
menos por un sonido supuesto, el del entrechocar de los oscuros vidrios de la botella, el del 
propio sonido penetrante que parece emitir el violín, combinando, disponiendo y 
organizando el espacio más allá de lo visual, apelando a una supuesta sonoridad. 

Por lo que se refiere a la segunda de las obras que queríamos traer a colación, su 
Guitare [ver imagen n° 6], de ella podemos decir que es el juego de líneas el que marca la 
propia tensión de las cuerdas que, al tiempo hace que éstas puedan emitir un sonido, 
organiza y distribuye el espacio visual. Las cuerdas verticales marcan una tensión contenida 
que tiende a expandirse y acentuarse gracias a la introducción de una línea quebrada, que 
también es cuerda en su materialidad. Lejos de ser el agujero de la guitarra, al centro de la 
composición, el lugar el que fuga la mirada, ésta se dilata y se ensancha a través de la 
superficie, no sólo a causa de la tensión citada marcada por el juego lineal de las cuerdas, 
sino también por el trozo de gasa verde, representación de un sonido sutil y casi femenino, 
que la guitarra retiene en su perforación al tiempo que permite su evanescencia sutil y 
vaporosa. La tela, junto a ese equilibrio tenso de la composición, representa los aspectos 



evanescentes del sonido, que la imagen retiene, al tiempo que tiende a difundir más allá de 
sí misma, hacia nosotros, hacia el espacio que la rodea. 

A un tiempo, la presencia poderosa de la oquedad de la guitarra, aquello que le 
permite retener y emitir su sonido, de nuevo nos arrastra hacia el mito y el misterio 
representado mitológicamente por Orfeo. El sonido, a la vez que calmado es tenso. El 
instrumento parece a punto de estallar en armonía, o estar a punto de rasgarse. La 
introducción misma de las cuerdas, convierten, por otra parte, este trabajo en un trabajo con 
un carácter marcadamente táctil, e invitan a “rasgar” con los dedos (como aludía Ramón en 
su greguería erótica) esa tensión quebrada del sonido más allá de su propia representación 
visual. Este silencio sonoro de las guitarras de Picasso, donde los sonidos y las 
resonancias son latentes, crean una tensión misteriosa, que a Jean Cocteau le lleva a 
declarar: “Mon reve en musique serait d’entendre la musique des guitares de Picasso” (31). 

Además de Picasso, otros autores en nuestra geografía se vieron influenciados por el 
cubismo, como el poeta catalán Josep M. Junoy, influenciado por los caligramas de 
Apollinaire, realizó varios de ellos con poemas en composiciones dinámicas y jugando 
también con el tamaño de las letras y signos: “Miró” (1917), “Deltoides” (a Nijinsky, 1917), 
“Oda a Guynemer” (1918), “Zig-zag” (1920) o “Art Poética” (1920). Algunos de estos 
poemas intercaló versos con trozos de partitura, como el poema “Euforia” (1917), que puso 
un fragmento de una obra del futurista italiano Balilla Pratella, dispuesta diagonalmente 
junto a sus versos como un estallido de “pedazos” de sonidos y palabras [ver imagen n° 7], 
Esta influencia del cubismo y futurismo en Cataluña, también estuvo presente a través del 
poeta Joan Salvat-Papasseit, que inclusive publicó un manifiesto “Contra els poetes amb 
minúscula. Primer Manifest Catalá Futurista” (1920) y varios de sus poemas se encuentra el 
recurso sonoro-visual de las palabras en libertad futuristas, experimentando con la 
tipografía y la onomatopeya como en el poema “Romántica” (1925) donde “el ciar de Muña 
és un lladruc de gos / quelcom que compromete” (32): 
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Vibracionismo y Ultraísmo: Del ruido visual y la onomatopeya a “enseñar a oír sin 
palabras” 

En Europa se producen diferentes movimientos en la vanguardia donde relacionan el 
lenguaje musical y la plástica, creando correspondencias de sonido y color, tiempo y 
espacio, a través de afinidades perceptivas y equivalencias sensoriales creando una música 
visual sin sonidos. Tendencias como el “musicalismo” de Henri Valensi, el “Orfismo” de 


Robert y Sonia Delaunay o la búsqueda de un “arte sintético” en Kandinsky, tratan de crear 
una relación transdisciplinar (más que interdisciplinar) entre música y arte en todo aquello 
que le unen estructuralmente en su vocabulario común, para reflejar ya sea el ritmo sonoro- 
visual de la vida o la armonía universal donde todo está vinculado. En España no 
encontramos ese paralelismo entre música e imagen, pero sí puntualmente la relación 
ruido-imagen, reflejado especialmente en lo que se ha identificado con el “Vibracionismo”, 
término creado hacia 1916 por Rafael Barradas (aunque uruguayo, su trabajo plástico lo 
realizó en España), que conoció directamente a los futuristas italianos y que en 1914 viajó a 
Barcelona y se relacionó con la vanguardia catalana del momento, especialmente con 
Salvat-Papasseit. El Vibracionismo es una síntesis muy personal de Barradas de varios 
movimientos de vanguardia: Cubismo, Simultaneísmo y principalmente el Futurismo, de ahí 
que a través de sus dibujos y pinturas recoge el movimiento trepidante de la ciudad, de sus 
calles y cafés, expresando con onomatopeyas, números, letras y líneas entrecortadas el 
“ruido” que los envuelve. El movimiento desordenado y disonante, la “vibración” de formas y 
sonidos, queda expresado especialmente en su dibujo vibracionista “Bonanitingui” (1917) 
[ver imagen n° 8], que recoge los ruidos de una calle de Barcelona a través de 
onomatopeyas dibujadas con variaciones gráficas, a modo de “bocadillos” entrecortados, 
que nos recuerda las palabras en libertad futuristas. 

El empleo de la onomatopeya fue una contribución importante del futurismo italiano a la 
poesía sonora, que tuvo su influencia también en el Ultraísmo español, considerado quizá el 
único movimiento de vanguardia propiamente dicho surgido en España y que tuvo su 
expansión en Hispanoamérica. Este movimiento surgió en 1918 en un diálogo de café de 
Xavier Bóveda con Rafael Cansinos-Asséns, en el desaparecido Café Colonial de Madrid, 
que después este diálogo se transformó en entrevista y poco después en otoño de 1918 se 
publicaría en prensa el primer manifiesto ultraísta llamado Ultra, donde decían que “por el 
momento creemos suficiente lanzar este grito de renovación” (33). Este movimiento venía a 
ser la síntesis de los movimientos de vanguardia europeo (especialmente Futurismo, 
Cubismo y Expresionismo) y será en la poesía donde se desarrollará principalmente, 
cultivando la experimentación con la imagen y la metáfora, aunque también abordarán la 
“descoyuntación tipográfica” (en palabras de Guillermo de Torre) y la onomatopeya. Esta 
última, la encontramos diseminada en algunos poemas de Xavier Bóveda como en “Un 
automóvil pasa” (Revista Grecia n° XIII, 1919) que imita los ruidos del automóvil cuando va 
lento (“Oú, oú, oú”) o frenético (“Trrrrrrrrr Trrrrrrrrr”), o en el caso de su poema “El tranvía” 
(revista Grecia n° XIV, 1919) con el ruido de los frenos (“Ro-ro-ro-ro-ro...”) o cuando rechina 
(“iiiiiiii”). Poemas plenamente onomatopéyicos es “A caballo, río y martín pescador” de 
Fernando María de Milicua, que es un poema fonético con el que cierra su único libro 
“Poemas cortos en prosa” (1925), donde advierte antes de la lectura de este poema que “la 
fe que perdí en las palabras la encontré en los sonidos” (34): 

ton , ti, que , 

ton , ti, que , 

ton , ti, que , 

tíquete - tíquete -tíqueteton 
tíquete - tíquete -tíqueteton 
tíquete - tíquete -tíqueteton 




¡ flac ! ... 

boriboro boribora 


boriboro boribora 
boriboro 
¡ tulip ! ¡ tulip ! 
bori bi, bi, bi, bi, bi, bi, bi, ... 


Esa pérdida de fe en las palabras, nos hace recordar uno de los avisos ultraístas que se 
incluían entre las colaboraciones de la revista Ultra (35), para definir el propio Ultraísmo: 

“Aviso a los sordos: Se enseña a oír sin palabras” 

Este oír sin palabras les lleva a incluir en sus poemas elementos propios de los nuevos 
medios tecnológicos, unas veces a modo de metáfora como el poema “Auriculares” (revista 
Ultra n° 24, 15-111-1922) de Guillermo de Torre, dedicado al también ultraísta Jorge Luis 
Borges, donde se mezcla la armonía mística con el ruido de la vida contemporánea: 


Sobre las costumbres 

todos los oídos humanos en los auriculares 


Se oyen múltiples resonancias 

Desde las melodías astrales 
y los ruidos dinámicos de hoy 


hasta los vientos sincrónicos 
de nuestro ritmo porvenirista 


En otras ocasiones de forma mas evidente, incluyen el propio lenguaje del medio 
tecnológico en el poema, como el mensaje morse en “Nocturno: T.S.H.” (revista Grecia n° 
XIX, junio de 1919) de Juan Larrea, un poema radiográfico en los inicios de la radiofonía 
donde enlaza el ”pío pío de los pájaros tristes” con una voz que le llama desde las estrellas: 


Surrealismo español: “Que me dejen a mí, a mi contemplación silenciosa” 

Por lo general -en palabras de Man Ray- “los surrealistas despreciaban la música, no había 
músicos entre ellos porque los consideraban de una mentalidad menor” (36), y prueba de 
ello es la explicación que da el propio Andró Bretón, que frente “a las realizaciones 
espirituales bastantes precisas y diferentes” de la expresión plástica, nunca serían posibles 





en “la expresión musical, de todas las sensaciones, la de mayor confusión”. Esta actitud 
impidió que hoy en día pudiéramos hablar de una música surrealista propiamente dicha, 
aunque hubiera compositores surrealistas que intentaron llevarla a la práctica (Andró 
Souris o Jaroslav Jezek), y a pesar del gran interés que los artistas plásticos surrealistas 
tuvieron por los instrumentos musicales, que siempre les sedujo incluir en sus obras, ya sea 
en la representación pictórica, adaptado como objeto surrealista o en la trama de los films. 
Es en estos aspectos, donde encontramos una afinidad con el arte sonoro, no tanto por su 
posible interpretación musical, sino por su significación simbólica, poética, erótica u onírica. 
Esto se ve reflejado claramente en la obras de Man Ray como “Emak Bakia” (1926), “Le 
Violon d’lngres” (1924) y “Objet á detruire” (1922-23), pero también en los surrealistas 
españoles como Salvador Dalí y Luis Buñuel. La presencia de instrumentos musicales 
desde un tratamiento surrealista y por extensión pionero en prácticas posteriores en el arte 
sonoro, lo encontramos en los dos primeros films que colaboraron Dalí y Buñuel: “Un perro 
andaluz” (1929) y “La Edad de Oro” (1930). En el primero de ellos, en la escena n° 53 del 
guión [ver imagen n° 9], aparece el protagonista arrastrando dos pianos con 2 asnos 
putrefactos encima de cada uno de los pianos, que además en el film aparecerán 
arrastrando a su vez dos sacerdotes: 

“N° 53 Filmados de perfil, pasan en primer plano las cuerdas y los objetos atados a éstas. 
En primer lugar, los tapones, después los melones. (El personaje sigue tirando con todas 
sus fuerzas) y, por fin, los pianos llenos, atestados de carroñas de asnos. (La muchacha 
reprime un grito). Al pasar los teclados, las cabezas de los asnos, que se salen de la caja 
de armonía, reposan sobre la parte del teclado correspondiente a los agudos” (37) 

Aunque tanto Buñuel y Dalí cuando elaboraron el guión no pretendieron una significación 
concreta, sin duda la escena contiene elementos de contraste muy fuerte, los pianos frente 
a los burros muertos, la armonía al lado de la putrefacción, lo acomodado con lo 
abandonado, la cultura con la incultura. Y todo ello arrastrado por el personaje, como si 
fuera un lastre histórico, social, psicológico; que no puede evitar. Es curioso que el guión 
hace hincapié que las cabezas de asno salen de la caja de armonía y reposan en las teclas 
de las notas agudas, como si hubiera sido el propio tocar armonioso el que ha hecho 
emerger su propia carne en proceso de putrefacción. Esta escena muy bien podría ser 
entendida en la actualidad como una instalación, acción musical o arte sonoro. 

En su segunda película “La Edad de Oro” [ver imagen n° 10], también aparece otro 
instrumento musical en clave surrealista, en el sentido que aparentemente no tiene una 
significación concreta en la trama argumental, sino que aparece como algo “pintoresco”, 
después de una cartela en negro con la frase en francés “Aspects divers et pittoresques de 
la grande ville”, mientras se oye la Sinfonía n° 4 de Félix Mendelssohn, un viandante va 
caminando y dando golpes a un violín roto. El violín, otro instrumento clásico, pervertido y 
arrastrado por la mundanidad de una calle, caído en lo mas bajo, tocado ya no por un arco 
sino por un pié. Este film arremetía contra la burguesía, su falsedad, sus prejuicios y su 
auto-represión bajo una imagen falsa liberal. Todo esto llevó a que en el estreno 
destruyeran los asistentes la pantalla y la exposición de cuadros surrealistas. Es la 
burguesía desvelada que golpea con otro pié a aquellos que rompieron su violín, sus 
instrumentos de ocultación y orden. 

Después de estos dos films, Buñuel y Dalí, tomaron rumbos distintos, aunque en el caso de 
Dalí seguirá empleando el piano de cola como elemento visual en toda su obra pictórica: 
“Alucinación parcial. Seis apariciones de Lenin sobre un piano” (1931), “Fuente necrofílica 
brotando de un piano de cola” (1933), “Cráneo atmosférico sodomizando un piano de cola” 



(1934), “Un químico levantando con extrema precaución la tapa de un piano de cola” (1936), 
etc. Como muy bien señala Xosé Aviñoa “se fija de manera obsesiva en el teclado, que en 
algunos casos deriva en los dientes de una calavera o en otras formas próximas”, y no “lo 
trata como un objeto productor de sonidos, sino como un ente de culto, deformado y volátil, 
con una funcionalidad claramente simbólica” (38) Este uso del piano como elemento visual 
y simbólico, llega a su máxima expresión en el proyecto de baile para la escena de la 
pesadilla del film “Recuerda” (Spellbound, 1945) de Alfred Hitchcock, que finalmente no fue 
incluida en el montaje definitivo de la película, y que consistía en suspender 15 pianos 
llenos de esculturas sobre siluetas de parejas bailando, Dalí pretendía que fueran pianos 
reales pero los especialistas de Hollywood hicieron modelos reducidos de pianos y 40 
enanos para conseguir el efecto de perspectiva deseado. Aunque Dalí aceptó esta versión, 
esta escena fue descartada y sólo apareció la que actualmente conocemos. Este montaje 
en sí mismo, anticipa el arte de la instalación y acción sonora, que aunque no existan 
sonidos, sí podemos realizar una contemplación silenciosa, bajo la tensión contenida de 
bailar en esta pista de baile amenazante. 

En cuanto a Luis Buñuel, a pesar de la sordera que se le fue agravando con el tiempo 
siempre cuidó el sonido y la música de sus films, prueba de ello es su película “Tristana” 
(1970), donde aparece en los créditos como realizador del fondo sonoro, donde grabó 
personalmente el “paisaje sonoro” de Toledo, su repicar de campanas en toda la ciudad o el 
canto de las monjas a través de los muros del convento de Sto. Domingo el Real. Estos 
sonidos seguían en su memoria, de lo que escuchó cuando creó “La Orden de Toledo” en 
1923, un año antes del primer manifiesto surrealista, cuando con sus amigos Lorca, Dalí, 
Alberti, Pepín Bello o Moreno Villa, se perdían por la noche en el laberinto de calles de 
Toledo para “ponerse en disposición de vivir las mas inolvidables experiencias”, y “leyendo 
en alta voz poesías que resonaban en las paredes”, todo ello envueltos en sábanas 
recreando una nueva teoría de fantasmas, y dada la poca luz de esos años, estas 
experiencias se hicieron preferentemente sonoras donde -en palabras de Buñuel- “no 
sabíamos si eran alucinaciones o realidades”: 

“Una noche, muy tarde y nevando, mientras callejeábamos, Ugarte y yo, oímos de pronto 
voces de niños que cantaban las tablas de multiplicar. De vez en cuando se interrumpían 
las voces y se oían risitas y la voz grave del maestro. Después reanudaban el canto. 

Apoyándome en los hombros de mi amigo, conseguí izarme hasta una ventana, pero las 
voces callaron bruscamente y yo no pude ver más que oscuridad ni oír más que silencio” 
(39). 


Postismo: De la euritmia a “parar un taxi a viva voz en dirección prohibida” 

Si el Ultraísmo era considerado la síntesis de los ismos de la vanguardia, el Postismo 
se entendió como “el ismo que viene después de los otros ismos”, un movimiento de 
vanguardia español que surge en 1945 en plena posguerra española, y un epígono también 
de la disolución de los ismos europeos, cuando ya sólo quedaban las ruinas del fin de la 
Guerra Mundial en Europa, y la dispersión de los artistas de vanguardia por otros mundos. 

Este movimiento no terminó nunca de definirse, porque era una manera de no 
dejarse nunca de inventar. Para algunos lo han definido como “la manifestación sumamente 
eurítmica de los elementos que componen el mundo sensorial” (Félix Casanova de Ayala), o 
para sus fundadores “la locura inventada” (Carlos Edmundo de Ory) o el “culto del 



disparate” (Eduardo Chicharro). Como lenguaje se desarrolló especialmente en la literatura 
(poesía y narrativa) y en la plástica (pintura); y aunque no encontramos un desarrollo en la 
música (si exceptuamos los intentos de Ignacio Nieva), sí en cambio es fundamental este 
lenguaje para entender su poesía: “Es un movimiento que aspira a convertir la filosofía en 
música...” , o como dice Raúl Herrero “la musicalidad de los poemas postistas puede ser 
herencia del pasado modernista de Ory. Salvando las distancias, ambos ismos coinciden en 
el gusto por la sonoridad a través de la repetición fonética” (40) 

También es de destacar que el postismo revalorizó la sonoridad del lenguaje oral y popular 
del romance, el trabalenguas y de las jergas locales, y que poetisas como Gloria Fuertes (la 
única mujer en el grupo, “postista a posta” como ella decía) lo remarcó en sus poemas y en 
el placer de contarlos, o también Gabino-Alejandro Garriedo en su inolvidable poema 
“Parábola del niño pródigo”. 

El uso de la Euritmia venía influenciado por el movimiento antroposófico de Rudolf 
Steiner de sus conferencias entre 1912 y 1919, que la definió como “vivencia interna” y “arte 
de la totalidad” que iba dirigida a una morfología relacional, donde se buscaba una relación 
armoniosa de las partes con el todo. Esto quedará reflejado en los diferentes manifiestos 
del postismo y especialmente en la figura de Eduardo Chicharro, y en su libro “Música 
Celestial” (1947 y 1958), donde en uno de sus versos nos realiza una invitación “eurítmica”: 

“Reducid vuestra casa al silencio y veréis como cada cosa os empieza hablar” (41) 

El grupo de postistas se reunían entre ellos en lo que denominaban Nupcias Postistas, [ver 
imagen n° 11] que consistían en una especie de ceremonias-fiestas realizadas en el estudio 
pictórico de Chebé (pseudónimo de Eduardo Chicharro) donde comían emparedados de 
queso manchego y sangría, a la vez que se bailaba y declamaban poesías ataviados con 
las cortinas del estudio, con la finalidad de “acabar de inventar el postismo”, ya que aunque 
estaba casi inventado, faltaban definiciones. Jesús Juan Garcés era garcilasista recién 
incorporado al postismo e incorporó en una Nupcia Postista de 1947 a sus “Poemas 
primitivos para ángeles” (1945) el procedimiento del enderezamiento botellista (“regla de 
oro postista que, a partir de la métrica eufónica, sirve de molde para introducir un texto 
paralelo creativamente reinventable ‘ad infinitum’,) combinando palabras inventadas y 
neologismos balbucientes, guturales o sibilantes determinados por su sonoridad: 

Canto décimo 

(Loré, el ángel del ruido) 


Loré loré Loré 
Atanchande 
Efeté efeté 
Aclautiflarliflé 


Loré Loré veni veni 
Alifaré 


¿Rrummmmmmmmmmm ! (42) 



Estos poemas fueron tachados por Juan Eduardo Cirlot de “huidobrismo”, que no aportaban 
ninguna novedad a lo que ya hizo el autor de Altazor (”¿Es que no ha leído Altazor?”, 
exclamó Cirlot después de leer estos poemas y no ser publicados los suyos enviados a los 
postistas). De todas formas, el factor musical del poema es fundamental en todo el 
Postismo, como así lo remarca Eduardo Chicharro: “musicalidad de locución”, “musicalidad 
en el metro y reincidencia alternativa”, “asonancias interiores por proximidad, retruécanos, 
onomatopeyas”, “cortes repentinos, reiteraciones y arritmias”. Y que el propio Cirlot, 
filopostista también, tendrá un vínculo de influencia mutua con la estética postista en lo 
referente a la experimentación sonora y que desarrollará después especialmente en sus 
obras “Ciclo de Bronwyn (1969) o “Inger permutations” (1971); al respecto de esta relación 
con el postismo señala Clara Janés: 

“La aproximación de Cirlot a la obra postista, y viceversa, se concentra especialmente en el 
papel predominante del concepto lúdico del texto y de la materia verbal: el lenguaje como 
lugar del conflicto y creación gozosa. De ahí su mutua propensión a la homofonía, la 
aliteración, la reiteración fónica, la rima y la monorritma y a diferencia de lo que acontece 
con los surrealistas: la métrica” (43) 

Otros de los aspectos que desarrollaron los postistas fueron toda una serie de 
provocaciones públicas -propias de un movimiento vanguardista- como reacción al 
ambiente conservador de estos primeros años de la posguerra española, pero siempre han 
sido criticadas de “boutades” y de ser un simple “anecdotario”; aunque vistos desde otro 
enfoque podrían ser valoradas como manifestaciones proto-happenings de los años 
cuarenta: 

a) Parar un taxi a viva voz en dirección prohibida y en plena Gran Vía madrileña. 

b) Entrar en una fuente pública ante los atónitos transeúntes, para dar agua al zapato. 

c) Entrar en el “Café Castilla” a gatas, con el sombrero a lo Napoleón y las chaquetas al 
revés. (44) 

Estas provocaciones ya las iniciaron desde los comienzos del movimiento, cuando 
irrumpían sin previo aviso en los recitales convencionales de poetas, subiéndose en las 
mesas con las chaquetas al revés, los calcetines en los bolsillos y recitando “guturaciones y 
gorgoritos entre rítmicas convulsiones de todo el cuerpo” (en testimonio de Félix Casanova 
Ayala), donde de esta forma ridiculizaban el ambiente retrógrado intelectual del momento, 
que a veces incluso se aprovechaban de esa falsa intelectualidad, inventándose un poeta 
soviético inexistente llamado Serjovich, donde el gaditano Carlos de Edmundo de Ory, 
recitaba las supuestas poesías en ruso y castellano de este poeta a los tertulianos del “Café 
Gijón”, cuando en realidad se trataba de una invención suya, inclusive el idioma empleado. 
¿Es esto una anécdota? o ¿arte sonoro en respuesta a lo engañoso? 

La estética postista continuará en años posteriores a través de distintos autores 
filopostistas, como antes hemos señalado con Cirlot, y que también se encuentra en el 
pintor manchego afincado en Cataluña Antonio Beneyto, que inició su obra en los años 
sesenta y donde se destaca una obra relacionada con el arte sonoro “El dibuix més llarg del 
món” (1986) que se sirve de un rollo de papel agujereado de pianola donde dibujará a base 
de tinta y acuarela a lo largo de 30,5 metros de longitud [ver imagen n° 12]. En esta obra 
crea un diálogo pictórico/musical entre las figuras zoomórficas y el discurso lineal del rollo 
de pianola “siguiendo el puntilleo lila sobre el papel, marcando un ritmo de tonos altos y 
bajos que influye en las figuras, en su posición, en su duración, en su enlace y en su 



acabamiento” (45). Aquí Beneyto crea una euritmia de sonidos latentes e imágenes en “un 
encuentro inesperado” con lo “anecdótico/significativo” (en palabras de Juan-Eduardo Cirlot 
hablando de su obra temprana del autor). 


Otros epígonos vanguardistas: Del “Fonema Hispánico” y la Diafonía a la Telegrafía 
Rápida, el Triteclado y la Música Eléctrica. 

Existen varios autores que -sin pertenecer a un movimiento vanguardista concreto- 
su obra se encuentra vinculada a esa experimentación propia de la vanguardia, y más 
especialmente con el sonido. Uno de ellos es el granadino José Val del Ornar, un cineasta, 
fotógrafo, poeta, inventor e inclusive compositor de música concreta, que empezó a rodar 
ya en los años veinte del pasado siglo y una década después, en los años treinta, participó 
en la iniciativa de las Misiones Pedagógicas durante la República Española, como fotógrafo, 
cineasta y proyectista en diferentes pueblos de España, donde jamás había llegado el cine 
(suyas son esas conmovedoras fotografías de los rostros perplejos del pueblo iluminados 
ante la pantalla). Colaboró también con el Museo Circulante junto a Luis Cernuda y Ramón 
Gaya, donde mostraban a pueblos perdidos copias de cuadros del Museo del Prado y 
audiciones en discos de gramófonos. Durante la Guerra Civil colaboró en Valencia con 
Josep Renau en ediciones escolares y de salvamento del patrimonio, y acabada la guerra 
funda en 1940 Radio Mediterráneo y organiza el primer Circuito Perifónico de Valencia con 
más de 19 líneas. En 1942 escribe un manifiesto que llama “Corporación del Fonema 
Hispánico” donde reivindica el valor de la lengua oral viva frente a la letra impresa ya 
inmóvil y propone crear una especie de editorial fonética para los pueblos de lengua 
castellana, donde se pudiera construir “...el documental acústico de acciones y sonidos 
concretos” (46) sirviéndose de la “técnica de segmentación” propia del cine, proponía 
trasladarlo a la grabación y la radio, una idea que ya Walter Ruttman iniciaría en Berlín en 
los años treinta. Decía Val del Ornar que “existe un disco de Unamuno en el que hay más 
de Unamuno que en cualquier biografía” (47), este disco correspondía a la serie llamada 
“Archivo de la Palabra”, primera iniciativa en España de grabación documental comenzada 
en 1930, y que pretendía constituir un fondo con grabaciones de personalidades 
destacadas en el campo de la cultura, la ciencia y la política; y que Val del Ornar pretendía 
extenderlo a la gente común de distintos lugares de habla hispana, y no limitarse a la simple 
grabación sino combinar y componer este Fonema Hispánico como si de un montaje 
cinematográfico se tratara, construido sólo con sonidos, con su original aparato 
magnetofónico construido por él mismo con el fin de que éste fuera un instrumento de 
cultura y cooperación entre los países hispánicos. 

En 1944 patenta el sistema de sonido Diafonía y el aparato reproductor Diáfono de 
dos canales fotoeléctricos [ver imagen n° 13], que pretendía superar el sistema 
estereofónico convencional a través de varias fuentes sonoras delante y detrás del 
espectador, pretendiendo con esto un diálogo “dialéctico” con lo que se ve o escucha. Con 
ello creaba un “contracampo acústico” que puede ser también un “contrapunto psíquico 
entre la obra que se presenta y la reacción individual y colectiva del espectador que la 
recibe” (en palabras de Val del Ornar). Esto lo conseguía poniendo el sonido principal 
(“sonido objetivo”) en los altavoces delante del espectador y sólo en momentos 
determinados seleccionados introducía en los altavoces traseros (“sonido subjetivo”) los 
sonidos de ambiente, palabras o ruidos que enfrentaran al público con el sonido principal, 
produciendo esa “reacción espiritual” de choque que Val del Ornar pretendía provocar: 



“La diafonía es una estereofonía psíquica donde el espectador está situado entre dos 
focos, uno delante y otro a su espalda. El de delante expresa el futuro y el de atrás el 
pasado. Estos dos focos están en choque y se encuentran en el espectador, constituyendo 
el presente. El eje diafónico enlaza espectador con espectáculo, mientras que el 
estereofónico está diametralmente opuesto y pasa por los tímpanos de nuestros dos oídos” 
(48). 


Tal vez por no buscar crear una ilusión efectista de espacialidad sonora, llevó a que 
no se empleara este sistema de “sonido de choque” en la industria cinematográfica. Val del 
Ornar aplicó el sonido diafónico en su film “Aguaespejo granadino” iniciado en 1950 y 
terminado en 1955, era una simbiosis poética de luz, agua y sonido a través de las fuentes 
de Granada, donde trabajó con más de quinientos sonidos entrelazados en una estructura 
diafónica y compuestos al modo de la música concreta, que el memorable crítico 
cimematográfico Alfonso Sánchez lo recordaba en su visita a su estudio en 1955 como “un 
poeta del ruido” donde en “una cintita que apenas sirve para atar una caja de bombones... 
Val del Ornar ha metido un concierto de ‘música concreta’”, con “algunos compases de 
Falla, sonidos de campanas, golpes de piedra y sonidos de instrumentos de percusión” (49). 
El film se encuentra influenciado por Lorca (que Val del Ornar recordaba que le decía 
“Señor, dame unos oídos para saber escuchar el agua”), y también por Manuel de Falla, 
que en sus encuentros hacia 1929 con él le animó al uso de las nuevas tecnologías, 
diciéndole: 

“Yo creo en la música mecánica. Si a mi me dieran una pianola con hipertonos, yo grabaría 
en el rollo mi música. Así no habría ninguna interferencia del intérprete” (50) 

En la presentación de la película en un Festival de Berlín, un crítico alemán lo definió 
como “un Schoenberg de la cámara” por su interpretación óptica de este “film sinfónico”. 
Aunque este reconocimiento exterior no sirvió para que Val del Ornar fracasara en su propio 
país y que todos sus inventos donados a la Escuela de Cine de Madrid fueran destruidos 
por abandono. A pesar de ello, Val del Ornar nunca dejó de investigar durante toda su vida, 
desarrollando nuevas relaciones y experimentos entre sonido, imagen y tacto [ver imagen 
n° 14], 


Paralelamente, en esta misma época, en Valencia Juan García Castillejo publica en 
1944 el libro “La telegrafía rápida, el triteclado y la música eléctrica”, donde pretende unir en 
uno las nuevas aportaciones de la telegrafía, los teclados de teletipos y máquinas de 
escribir, y el de la música eléctrica. En este libro describe como en los años treinta del 
pasado siglo construyó y perfeccionó un “aparato electrocompositor” [ver imagen n° 15], 
dotado de lámparas, transformadores, condensadores, resistencias, unas docenas de 
altavoces y con varios motores. Pretendía que las perforaciones de la cinta de telegrafía 
fuesen seleccionadas automáticamente por diferentes motores que hacían reproducir 
diferentes pistas sonoras grabadas, con el fin que cada “libro en cinta perforada” se 
convirtiera en un “libro sonoro”. Esto era un propósito para que en un futuro se pudieran 
realizar “bibliotecas habladas” y “archivos parlantes” donde poder encontrar al instante una 
materia buscada. Realizó experimentos prácticos a través de una estación radiofónica 
donde conseguía que la emisora “hablara automáticamente”, emitiendo repetidamente 
anuncios al azar sin estar nadie presente. Esta “máquina parlante” quiso también que fuera 
una orquesta eléctrica compositora de “música de causales coordinaciones y sometidas a 
unos paneles que gobiernen las posibilidades armónicas de las misma”, viendo en este 
aparato múltiples posibilidades en el campo de la improvisación: 



“Del aparato electrocompositor musical, podemos decir que está emparentado con la 
improvisación. Claro que de manera muy elástica se sujeta a un plan general preconcebido 
por la determinación de los integrantes que han de intervenir con mayor o menor empuje de 
espontaneidad. 

El aparato electro musical puede ser fuente de inspiración, como lo son los fenómenos 
naturales: el soplo de los vientos, el bramido de los mares; el susurro de las aguas y otras 
mil sonoridades naturales” (51) 

Realizó algunos ensayos en una sección humorística de una revista de radio, dando a 
suponer que daban un concierto, cuando en realidad era el instrumento electrocompositor. 
En 1933, le visitó el director de Unión Radio de Valencia para ver sus posibilidades de 
implantación en la emisora, pero debido a los gastos y la dificultad de “proporcionar un 
voltaje estable a un consumo variado en cada momento por la diversa intervención de 
mayor o menor número de notas musicales”, el proyecto se interrumpió y quedó en el 
olvido; y también la contribución del autor que no aparece en ninguna historia de la música, 
ni en las realizadas en Valencia, si exceptuamos la que próximamente realizarán Montserrat 
Palacios y Llorenq Barber, donde se revaloriza por primera vez la verdadera aportación 
experimental de este autor. 

Todos estos experimentos y los de Val del Ornar, anticipan los primeros trabajos 
electroacústicos de compositores españoles realizados precisamente fuera de España, 
como el compositor Roberto Gerhard, músico exilado de la Generación musical del 27 y 
seguidor de Schoenberg, que incluye por primera vez elementos electroacústicos en una 
composición, realizada para la música de escena “El prisionero” (1954) de Bridget Boland 
para conjunto instrumental y cinta magnetofónica, producida en los estudios de la BBC de 
Londres; o la que es la primera obra considerada plenamente electroacústica realizada por 
un español, llamada “Étude de Stage” (1961) de Juan Hidalgo, compuesta en el GRM de 
París, donde también este autor introducirá el azar en la música a través del grupo ZAJ; sin 
olvidar también las posteriores investigaciones plástico-electrónicas del artista cinético Luis 
Lugán. Pero estos ya son otros años, ya dentro de una segunda vanguardia, que no con 
menos dificultad, abrirán nuevos caminos experimentales en el desarrollo de lo que 
posteriormente se llamará Arte Sonoro. 


Notas: 

(1) El vocablo Arte Sonoro (de la traducción anglosajona Sound Art) empezó a utilizarse a 
finales de los años setenta del pasado siglo para calificar determinados trabajos de artistas 
visuales que utilizaban preferentemente el sonido en sus obras, y que no necesariamente 
estaban basadas en parámetros musicales; y lo que era mas importante, que en esta obras 
sus dos componentes visual y sonoro no podían disociarse, sino que tenían la misma 
importancia, aspecto éste que se separaba claramente del lenguaje audiovisual del cine y 
vídeo, donde el sonido ha sido a lo sumo un refuerzo de la imagen. Su teorización no se 
hará hasta la década de los noventa, a partir de exposiciones monográficas sobre el tema 
en museos y galerías, con la intención doble de enmarcar una nueva práctica artística, y 
con ello la búsqueda de una identidad diferenciadora con su propia historia y antecedentes, 
que servirá para su impulso tanto creativo y económico, ya que necesitaba su eco en el 
mercado artístico para su desarrollo, como así ha sido en los últimos años. 
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